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Gradus ad Partituram 
Erscheinungsbild und Funktionen der Solostimme in Beethovens Klavierkonzerten 
Im Wandel der musikalischen Darstellung vom Barock zur Wiener Klassik vollzogen sich Änderungen, die im 
Gegensatz zur Vergangenheit des 18. Jahrhunderts vielfach einer theoretischen Aufarbeitung entbehrten. Über-
spitzt könnte man sagen: Die Musiktheorie hatte die Flucht in die Praxis angetreten, deren Entwicklung sie -
bis auf weiteres -unartikuliert zusah. 1 
Die Beantwortung von Fragen der Auffilhrung, beginnend mit der Problematik der Direktionsgrundlage, der 
Klangbalance bei unterschiedlich starker Besetzung von Streicher- und Bläserpulten, Fragen der Aufteilung in 
Solo- und Tutti-Spiel in Konzerten, vor allem Klavierkonzerten, muß bis auf den heutigen Tag aus dem musika-
lischen Text selbst gewonnen werden. Der «Text» als notierte Fixierung eines Kunstwerks steht hier also unter 
aufführungspraktischem wie musiktheoretischem Aspekt im Vordergrund. So ist die Forschung gehalten, die 
überlieferten Quellen von den handschriftlichen bis zu den gestochenen bzw . gedruckten Kompositionen zu 
untersuchen und sie im Hinblick auf die Aufführungen auszuwerten. Zeugnisse aus der Praxis gibt es genug, sie 
aber so zu beachten, daß aus ihnen eine Theorie, zumindest eine theoretische Verallgemeinerung spezieller auf-
führungspraktischer Gebote gewonnen werden kann, ist erst nach ziemlich mühsamer Kompilation von Einzelfak-
ten und auf Grund notwendiger systematischer Fragestellungen möglich. 
W.A . Mozart hat kein theoretisches Zeugnis, keinen Traktat hinterlassen, und ebensowenig war Beethoven 
in diesem Sinne Theoretiker. 1ndes ist es als Glücksfall zu betrachten, daß es von ihm genügend Materialien 
gibt, die er sich selbst aus Traktaten exzerpiert und zu Unterrichtszwecken zusammengestellt hat. Wem dieser 
Unterricht galt, ist seit den Untersuchungen Gustav Nottebohms geklärt: seinem ranghöchsten Förderer und 
langjährigen Kompositionsschüler Erzherzog Rudolph v. Österreich. Davon wird noch zu reden sein. 
Daß Fragen grundsätzlicher Natur, über die man bisher konventionell, d.h. ohne Reflexion hinweggegangen 
war, plötzlich offen scheinen, zeigen in jüngster Zeit aufgekommene Mißverständnisse einiger wissenschaftlicher 
und konzertierender 1nterpreten2, die in Beethovens Klavierkonzerten an Tutti-Stellen eine Continuo-Ausführung 
postulieren oder gar praktizieren. Hierzu verweisen sie auf die scheinbare Lizenz durch eine Generalbaßbezifferung 
(mit ihren Implikationen, z.B. tasto solo, all 'otlava) im Partiturautograph und der deutschen Originalausgabe 
(OA) des Fünften Klavierkonzerts op. 73, die auf die vier vorangehenden Klavierkonzerte zurückprojiziert wird, 
obwohl dort nichts derartiges zu finden ist. Weiter unten wird klargestellt, welche Funktion die Generalbaßbe-
zifferung in op. 73 tatsächlich besaß. 
1n allen fünf Konzerten entstehen Textdivergenzen im Klavierpart, die davon abhängen, ob sie entweder in 
einem Partiturzusammenhang oder als Einzelheft einer OA in Stimmen notiert sind. In der Partitur steht der 
reine Solopart; in der OA erscheint hingegen die Klavierstimme des ganzen Werkes als Textkontinuum von 
Tutli und Soli. (Dies gilt zunächst auch für op. 73, wird darin jedoch überschritten, wie noch gezeigt wird.) Die 
Klavierstimme ist als Direktionsstimme eingerichtet, die drei auffilhrungspraktische Funktionen hat; zwei kon-
zertante:(!) die Orientierung des Solisten für seine Einsätze (angegeben durch Unterscheidung der Passagen nach 
Solo und Tutli) sowie (2) die Grundlage für den Dirigenten (zunächst noch in Personaleinheit mit dem Solisten) 
zu bieten, dann (3) eine außerkonzertante, z.B. hausmusikalische Gebrauchsfunktion mit ihrem wichtigen Multi-
plikationseffekt für die schnelle Verbreitung eines Werkes. Die Bearbeitung des Orchesters für die Tutti-Stellen 
ist im Rahmen des problematischen Verhältnisses von Partitur- und Stimmenausgabe zu sehen, dessen Ursache 
Vgl. Hermann Danuser, Kapitel IV: «Die Musik von der Wiener Klassik bis zur Gegenwart, Vortragslehre und Interpretationstheo-
rie», in: Musikalische Jnlerprelalion (Neues Handbuch der Musikwissenschaft 11 ), hrsg. von Hermann Danuser, Laaber 1992, S. 272: 
«Entscheidend[ ... ] wurde der Paradigmenwechsel von der Wirkungsästhetik zur Werkästhetik, der sich in den Jahrzehnten um 1800 
sehr all mahl ich vollzogen hat [ ... ], wobei die Elemente einer Werkasthetik bereits zuvor greifbar sind und Momente einer Wir-
kungsästhetik noch durch das ganze 19. und 20. Jahrhundert eine wichtige Rolle spielen.» Der hier skizzierte Paradigmenwechsel 
beschreibt in nuce den Übergang von einem Epochal- zu einem Individualstil , der sich in den Klavierkonzerten Beethovens geradezu 
exemplarisch manifestiert. 
2 Zu nennen sind hier u.a. Paul Badura-Skoda, «Eine langerwartete Neuausgabe der Beethoven-Klavierkonzerte Nr. 1-3», in: Das 
Orchester 4 (1988), S. 353ff.; ders ., «Zur Rolle der Continuo-Notierungen in Beethovens Klavierkonzerten. Replik auf Küthens Ent-
gegnung», in : Das Orchester 2 (1989), S. 207f. ; Linda Faye Ferguson, «Co/ basso» and «Generalbass» in Mozart 's Keyboard Concer-
tos: Notation, Performance Theoryand Practice, Phil . Diss. Princeton 1983; dies., «The Classical Keyboard Concerto. Some Thoughts 
on Authentie Performance», in: Early Music 12 ( 1984), S. 437ff. ; Tibor Szasz, «Figurcd Bass in Beethoven's <Emperon Concerto: 
Basso Continuo or Orchestral Cues?», in: Ear/y Keyboard Journal 6-7 (1988-89), S. 51T. - Dagegenzustellen ist z.B. die Abhandlung 
von Richard Sehaal, «Zur Geschichte des Klavierauszuges», in : Musica XV (1961), S. 355-59, die Epitome der wichtigsten Kriterien 
und Zielsetzungen für die Reduktion eines musikalischen Satzes enthält. 
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in der Reduktion des Orchesters zu einer Direktionsstimme liegt. Diese «Tutti-Abbreviaturen»3 werden mit 
jedem Konzert stufenweise bei wachsender Detaillierung dem Inhalt der Partitur angenähert, wobei dennoch die 
Direktionsqualität als virtuell unzulänglich empfunden wurde. Daß in dieser Hinsicht die Qualität einer Partitur 
nicht zu ersetzen war, mag durch Beethovens Brief an Breitkopf & Härte! (Br&H) vom 26. August 1804 
(Kastner-Kapp 101) belegt werden, der u.a. die Herausgabe der Eroica betrifft. Beethoven nennt darin die Krite-
rien seiner Empfehlung: «Die Symphonie ist eigentlich betitelt Bonaparte, außer allen sonstigen gebräuchlichen 
Instrumenten sind noch besonders drei obligate Hörner dabei [ . .. ] Ich wünschte, daß Sie dieselbe statt der gesto-
chenen Stimmen in Partitur herausgäben [ ... ]» Das Problembewußtsein, sich bei der Herausgabe in «gestoche-
nen Stimmen» allenfalls bei einer Standardbesetzung noch mit einer Violino prima als Direktionsstimme behel-
fen zu können, ist evident; und die Empfehlung, auch bei nur geringer Überschreitung der Besetzungsnorm, in 
der ja eine der Besonderheiten der Komposition besteht, diese besser als Partitur zu veröffentlichen, liegt auf der 
Hand. Für den Verleger indes blieb es vorerst aus kommerzieller Rücksicht bei gestochenen Stimmen. 
In den ersten drei Klavierkonzerten beschränken sich Einsatzzitate von Orchesterstimmen ohne Angabe von 
Instrumentenkürzeln auf die reinen Tutti-Abschnitte.• Der «Eintritt der Instrumente»5 wird ausschließlich in der 
m.d. angegeben, zumeist in Stichnoten. Mit zunehmend komplizierter Struktur des musikalischen Satzes werden 
Belange der Direktionsfunktion in der Pfte-Stimme des Vierten Klavierkonzerts bei ihrer Veröffentlichung durch 
ein Novum notwendigerweise erweitert: Zum erstenmal erscheinen Direktionszitate mit Instrumentenkürzeln 
inmitten eines laufenden Solos (Abb. 1), ebenfalls in Stichnoten. Auch das Fünfte Klavierkonzert in der OA von 
Br&H bedient sich dieser Erweiterung und geht mit einer systematisierten Neuheit, nämlich orchestralen 
Einsatzzitaten, die bei Tutti-Abbreviaturen in der m.s. erscheinen, noch über seinen Vorgänger hinaus (Abb. 2); 
im Vierten Konzert gab es sie nur als zwei sporadische Vorläufer im 3. Satz, T. 104: «corno» und T. 577: 
«Fag». 
Allerdings stößt die Tendenz zur adäquaten Erweiterung der Direktionsstimme an ihre notationstechnischen 
Grenzen, wenn mit dem Vierten Konzert op. 58 und dem Fünften op. 73 aus Gründen einer gewandelten Auffüh-
rungspraxis, herbeigeführt durch eine Vermehrung der Streicherpulte, etwa durch Beteiligung von Dilettanten, 
einem neuen Erfordernis entsprochen werden muß: Um die Klangbalance zu gewährleisten, werden sowohl Tutti-
als auch Solopassagen durch zusätzliche Tutti- bzw. Solo-Bezeichnungen dynamisch in den Partituren unterteilt. 
Zumeist war es Beethoven selbst, der diese obligatorische Ergänzung in einem abschließenden Arbeitsgang 
übernahm. Tutti-Bezeichnungen erscheinen an lauten (mf, f usw.), Solo an leisen Stellen (p, pp, pizz. usw.); 
siehe Abb. 3. Hiermit sind- im Rückgriff auf einen alten Gebrauch - entweder alle oder eine reduzierte Zahl 
von Streicherpulten gemeint. Mit diesem neuen Erfordernis verbunden sind Verunsicherungen bei der Notierung 
in Stimmenausgaben, wie die OA von opp. 58 und 73 häufig zeigen; Irritationen, die bis zur völligen Verken-
nung dieses Phänomens geführt haben. 
Zu beachten ist, daß Tutti-/Solo-Bezeichnungen in dreifach gespaltener Bedeutung vom Vierten Klavierkon-
zert an verwendet werden: 
1. unterscheiden sie den Part des Solisten vom Orchester-Tutti (eine zwingende Unterscheidung in der Gattung 
Konzert), 
2. berühren sie die eben genannten Vermerke zur Klangbalance innerhalb des Orchesters und 
3. betreffen sie die Unterscheidung von Violoncello und Kontrabässen innerhalb der Bassi: zum Beispiel nach 
der Bezeichnung «uno Violoncello» ein «Tutti» für das Zusammengehen von Vc und Cb. 
Die Unlösbarkeit einer Bezeichnung der Klangbalance von Tutli/Solo (also der zweiten Bedeutung) in einer 
Ebene mit der ersten Bedeutung (z.B. eine dynamische Solo-Reduzierung, versetzt in ein Pfte-So/o notiert; siehe 
Abb. 3), hat dazu geführt, daß in keiner der Pfte-Stimmen eine derartige Bezeichnung gestochen wurde, sondern 
Anweisungen dieser Art in die betroffenen Streicher verlagert wurden. Dort erscheinen sie indes so sporadisch, 
unsystematisch und gelegentlich auch falsch gesetzt, daß zu schließen ist, ihr eigentlicher Sinn sei dem Stecher 
verborgen geblieben. Dies gilt für die OA des op. 58 noch mehr als für diejenige des op. 73, weil dort die Vio-
lino prima-Stimme als normale Orchesterstimme veröffentlicht ist, d.h. mit unausgefüllten Pausen (Bätons mit 
der Anzahl der Takte). Tn op. 73 hingegen ist in der deutschen Ausgabe von Br&H neben der Pfte-Stimme die 
Violino prima als Konzertmeister-Subdirektionsstimme eingerichtet. Hiermit entgeht der Verleger vorläufig noch 
dem Zwang zu einer Partiturveröffentlichung. 
Die schwer zu vermeidende Überfrachtung einer Direktionsstimme betraf nicht nur die Klavierkonzerte, son-
dern auch sinfonische oder Werke mit Chor. Als Beispiel seien hier die Notierungen zur notwendigen Klangba-
lance, verursacht durch Vermehrung der Bläser-Pulte, in abschriftlichem Stimmenmaterial zur Vierten Sympho-
3 Vgl Hans-Werner Küthen, Kritischer Bericht zum Band Klavierkomerte 1 (Neue Gesamtausgabe der Werke Beethovens, Abt. 111 , 
Bd 2), Manchen 1984, passim. 
4 Siehe Kothen, Klavierkonzerte 1, Kr11ischer Bericht. 
5 So eine Anmerkung des Kopisten Wenzel Rampl auf der Titelseite seiner Abschrift der Ouvertüre zu Egmont, 1810 (Beethoven-Haus 
Bonn, Sign. NE M): «m der ersten Violine immer den Eintritt der lnstr. zu bemerken»; vgl. das Faks. in: Joseph Schmidt-Gorg und Hans 
Schmidt, Ludwig van Beethoven, Bonn u.a. 1969, S. 220. 
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nie op. 60 genannt.6 Auf die erweiterte Orchesterbesetzung auch durch Dilettanten, wie sie bei den «Adeligen 
Liebhaber=Concerten» im Winter 1807/08 oder schon früher bei Aufführungen der Wiener Tonkünstler=Societät 
üblich wurden, hat Otto Biba bereits in seinem Aufsatz «Beispiele für die Besetzungsverhältnisse bei Aufführun-
gen von Haydns Oratorien in Wien zwischen 1784 und 1808» 7 aufmerksam gemacht. 
Tn op. 73 liegt schon im Partiturautograph in singulärer Weise das von Beethoven selbst bearbeitete Text-
kontinuum in der Klavierstimme vor in einer Form, die dann auch im Stimmheft der deutschen OA erscheint. 
Daran allein ist bereits zu erkennen, daß Beethoven sein Partiturautograph (Mus. ms. autogr. Beethoven 15, 
SBPK) von vornherein für eine Druckveröffentlichung vorsah und es sich nicht (wie im Falle seiner vier Vorgän-
gerkonzerte) für eine eigene Uraufführung vorbehielt. Diese Überlegung bestimmte maßgeblich das Erscheinungs-
bild der Eigenschrift in Partitur. Die Besonderheit gegenüber seinen anderen Konzertpartituren hat zu den jüng-
sten lnterpretationsdivergenzen geführt, weil in der Klavierstimme neben der üblichen Reduktion des Orchesters 
an Tutti-Stellen zur Erfüllung der oben erwähnten drei Funktionen, die hier mit <Gleis 1 > bezeichnet werden, 
noch eine überlagernde <Generalbaßbezifferung>, ja sogar <Einschnitt>-Notierungen, also Gliederungsmomente, 
hinzutreten, die <Gleis 2> genannt werden. <Gleis 2> erweist sich als eine zweite Eintragungsschicht, die von der 
ersten völlig unabhängig und funktional verschieden ist. Sie kann auch morphologisch klar an den Schreibstoffen 
differenziert werden (Abb. 4, 8). Diese <Zweigleisigkeit> erkannt zu haben, heißt, ihre Bedeutung zu diagnostizie-
ren: <Gleis I> repräsentiert - wie in den vier anderen Klavierkonzerten - eine konzertante Auffilhrungspraxis, 
bei der der Solist nur den mit Solo bezeichneten Part zu spielen hat, während die Tutti dem Orchester vorbehal-
ten sind; <Gleis 2> aber dokumentiert einen engen entstehungsgeschichtlichen Nexus mit Beethovens «Materia-
lien zum Generalbaß und Kontrapunkt», die er sich, «um recht beziffern zu können, und dereinst andere anzu-
führen»8, aus Traktaten zusammengestellt hatte. (Vgl. auch die Edition des Skizzenbuches Landsberg 5 durch 
Clemens Brenneis9, in der er Beethovens Abschriften aus theoretischen Lehrwerken, u.a. Johann Joseph Fux 
Gradus ad Parnassum, deutsche Ausgabe Leipzig 1742, D.G. Türk und J.P. Kimberger, nach Nottebohms 
Identifizierungen systematisch aufführt.) Dieses <Gleis 2> ist ohne jede auffilhrungspraktische Relevanz, da es von 
Beethoven für den Unterricht des Erzherzogs Rudolph (des späteren Widmungsempflingers von op. 73) angelegt 
wurde, wobei Beethoven die Konzertpartitur Aut. 15 in reicher Vielfalt als privaten Demonstrationsstoffbeispiel-
gebend, deshalb nur fallweise und keineswegs durchgehend systematisch behandelte. 
Zum Generalbaß und zu Belegen der Kompositionslehre werden hier aus der abundanten Fülle des Partiturau-
tographs zum Fünften Klavierkonzert einige ausgewählte Beispiele gegeben: Gerade die Berücksichtigung sozu-
sagen exquisiter Details in Beethovens Generalbaßbezifferung, nämlich die Bezeichnung eines <Telemann-
Bogens> in T. 251 des ersten Satzes (BI. 33r; Abb. 5) an einer Stelle, die im Sinne von dessen Definition in 
seinen Nouveaux Quatuors en 6 [ ... ], Paris 173810 hier volle Anwendung findet, weil sie einen verminderten 
Dreiklang über den Quint-Sext-Akkord in den Septakkord münden läßt, sollte in ihrem didaktischen Charakter 
richtig verstanden werden. Aus historischem Interesse sei gesagt, daß sich in August Eberhard Müllers Großer 
Fortepiano-Schule, einer Wiederaufnahme von Georg Simon Löhleins Clavier=Schule (5/1791 ), die als achte 
Auflage 1825 vom Beethoven-Schüler Carl Czerny herausgegeben und mit Anhang vom Generalbass versehen 
wurde (Löhlein-Müller-Czerny), eine solche Bezifferung mit derselben Harmoniefolge als Definition findet, die 
jedoch nicht mehr mit Telemanns Namen in Verbindung gebracht wurde. Aber weder der Schreiber der für den 
Erzherzog Rudolph angefertigten Pfte-Stimme des ersten Satzes von op. 73, die eine neuentdeckte Quelle ist und 
seit 1986 unter der Signatur NE 157 im Beethoven-Archiv Bonn liegt, noch die OA von Br&H, die Beethovens 
Generalbaßbezifferung sonst wörtlich übernimmt, setzen den obligatorischen Bogen über die Ziffer 5 und verraten 
damit ihr Unverständnis dieser Stelle (Abb. 6). 
Ebenso signalisiert die Art und Weise, wie Beethoven seine Generalbaßbezifferung zwar stets auch an Paral-
lelstellen, aber dennoch im ganzen Werk nicht systematisch, im Gegenteil: nur bei besonderer Eignung einträgt, 
die im Sinne von Beispielgebung verständlich wird, daß es sich bei <Gleis 2> um Unterrichtsstoff handelt. 11 
Zurück zu BI. 33r (Abb. 5): Zwei Takte vor dem <Telemann-Bogen> begegnet zwischen T. 248 und 249 eine 
<Einschnitt>-Notierung, die Beethoven analog zu Daniel Gottlob Türks Clavierschule12 als eine von mehr als 80 
Stellen in Aut. 15 eingezeichnet hat. Wichtig an dieser Stelle ist, daß sie einen Legatobogen in den Fagotti zer-
schneidet und offensichtlich der Herausarbeitung musikalischer Phrasen dient. Durch ähnliche <Einschnitte> ' in 
6 Prag, Narodnl muzeum v Praze, Fond Lobkowitz, Sign. X.G.c.18; in den Bläserstimmen ergänzte Beethoven das Fagotto I als Muster 
filr die Tutti/ Solo-Bezeichnungen, die dann der beste der Kopisten in den übrigen Bläsern analog ergänzte. 
7 In: Haydn-Studien IV (1978), S. 94ff. 
8 Gustav Nottebohm, Beethovemana [im folgenden: Nottebohm 1), Leipzig und Winterthur 1872, Kap. XXIX, S. 200). 
9 Ludwig van Beethoven. Ein Skizzenbuch aus dem Jahre 1809 (Landsberg 5), Zweiter Teil : Übertragung, Bonn 1993, S. 43f. 
10 Siehe Riemann-Lexikon, Sachteil, Mainz 1967, S. 943. 
11 Tibor Szilsz hat in seiner Abhandlung Figured Bass zwar akribisch Beethovens Generalbaßeintragungen untersucht - und ihm ver-
danke ich auch den Hinweis auf Telemanns Bogen -, aber ihm ist die Bedeutung des Unterrichtscharakters dieser Eintragungen nicht 
aufgegangen, so daß er sich in einer Unterscheidung von langen und kurzen Tutti-Passagen versucht, in denen ein Continuo-Spiel des 
Solisten, seiner Meinung nach, entweder erforderlich oder überflüssig sei. 
12 Daniel Gottlob Türk, C/avierschule, Leipzig und Halle 1789, S. 342-347; vgl. Sandra P. Rosenblum, Performance Prac/lces m C/ass,c 
P,ono Music, Bloomington and Indianapolis 1988, S. 93. 
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geschlossene Phrasen lehrt Beethoven seinen Schiller Rudolph überdies eine instrumentationskundliche Vertei-
lung auf verschiedene Orchesterinstrumente, z.B . den Übergang von Violino primo zu secondo. 
Zur Bestätigung dieser Interpretation kann für Anton Schindler eine Lanze gebrochen werden, der dazu in der 
1. Auflage seiner Biographie von 1840, S. 196, bemerkt: «ln Bezug auf musikalische Declamation hatte 
Beethoven den bisher angenommenen Begriff dahin ausgedehnt, dass er behauptete: <Gleichwie der Dichter sei-
nen Monolog oder Dialog in einem bestimmt fortschreitenden Rhythmus führt, der Declamator aber dennoch zur 
sicheren Verständlichkeit des Sinnes Einschnitte und Ruhepunkte sogar an Stellen machen muss, wo der Dichter 
sie durch keine lnterpunction anzeigen durfte; ebenso ist diese Art zu declamiren in der Musik anwendbar, und 
modificirt sich nur nach der Zahl der Mitwirkenden bei einem Werke>.» Das grammatikalisch und syntaktisch 
nicht Unterzubringende wird interpretatorisch zum Ausdruck gebracht. Mit anderen Worten: Erst durch die Auf 
führung des Textes wird der ganze Inhalt des Kunstwerks entfaltet. 13 
Beethovens «Ruhepunkte» , die Schindler zitiert, können in Aut. 15 belegt werden durch eine spezifische 
Form des <Einschnitts> («///»), die Beethoven offensichtlich selbst auf BI. 46r in T. 369 vor einem Tutti-
Akkord mit anschließender Fermate (und nach dieser am rechten Rand) entwickelt hatte: siehe Abb. 7. In keiner 
der OA erscheint davon die geringste Spur. 
Als drittes Beispiel soll hier eine Implikation der Generalbaßbezifferung angeführt werden (Abb. 4), sc. die 
erste tasto solo-Einzeichnung des ersten Satzes (BI. ! Ir, T. 77). Sie verrät schon durch die gedrungen angepaß-
ten Schriftzilge die spätere Ergänzung (eine ursprünglich nachfolgende 6 ist ausgeschabt und um einen Takt ver-
setzt). Die Widersprüchlichkeit dieser tasto solo-Bezeichnung mit der Notierung in der rechten Hand ist evident. 
Sie erklärt sich, zumal sie an zahlreichen weiteren Stellen im ganzen Konzert auf dieselbe Weise wiederholt 
wird, - soweit wir zu sehen vermögen - nur durch die verschiedenen, voneinander unabhängigen und unter-
schiedlichen Zwecken dienenden Eintragungsphasen in <Gleis 1 > und <Gleis 2>. Beethoven hat beim Unterricht 
des Erzherzogs den ihm wichtigeren musikalischen Inhalt der Bässe hier durch tasto solo hervorgehoben. Für 
ihn handelte es sich nicht um einen Widerspruch, da er eine didaktische Zielsetzung verfolgte, die <Gleis 1 > nicht 
tangierte. 
Gustav Nottebohm hatte diesen Notierungszusammenhang trotz seiner Erkenntnis, daß die «Materialien zum 
Generalbaß» eigens für den Unterricht des Erzherzogs angelegt wurden, trotz deren einschlägiger zeitlichen 
Bestimmung und seiner darüber hinausweisenden Stiftung eines Konnexes mit der Sonate Les Adieux op. 81a 
nicht mit den Generalbaßbezifferungen im Partiturautograph von op. 73 in Verbindung gebracht, obwohl er des-
sen Entwurfs- und Ausarbeitungsskizzen im Buch Landsberg 5 eingehend analysiert hatte. 14 Ihm fehlte, neben 
einer genaueren Untersuchung des Aut. l 5, auch die Entzifferung einer Marginalie in diesem Partiturautograph. 
Sie liefert nicht nur den Hinweis auf die Generalbaßstudien Beethovens, sondern auch eine Datierung der Entste-
hung des op. 73, die Nottebohm bei den «Materialien zum Generalbaß» mit dem «2. Viertel 1809» zutreffend 
angesetzt hatte. 15 
Die Marginalie am unteren Rand des BI. 74r in Aut. 15 - bisher nicht entziffert - befindet sich auf der 
ersten Seite des zweiten Satzes und lautet: «östreich löhne Napoleon» (Abb. 8). Sie scheint dem Bezug auf das 
Filnfte Klavierkonzert und gar dem Charakter dieses zweiten Satzes zuwiderzulaufen, den Beethoven beim ersten 
Soloeintritt drei Seiten später (BI. 75v, T. 16) mit «dämmernd» beschrieben hatte, reißt aber einen tiefen bio-
graphischen Hintergrund auf. Die Beethovensche Diktion «Östreich löhne Napoleon» ist wohl gleichbedeutend 
mit «Österreich zahle es Napoleon heim». Diese Marginalie böte zugleich eine Erklärung für das apokryphe 
Epitheton «L'Empereur» oder «Emperor Concerto» - freilich eine negative: Und dies erklärte auch, warum sie 
sich in Deutschland nie durchgesetzt hat. Schon Nottebohm hatte Skizzen zum zweiten Satz des Klavierkonzerts 
angeführt, die in der Nähe zu Kompositionsentwilrfen eines patriotischen Liedes, nämlich Heinrich Joseph 
v. Collins Wehrmannslied «Oesterreich ilber Alles», liegen und sie datiert «in eine bewegte Zeit, in die Zeit der 
Kriegserklärung Österreichs an Frankreich». 16 Sie erfolgte am 9. April 1809. Collin hatte seine Landwehrlieder 
dazu im selben Frühjahr gedichtet. Beethoven, der von der Kanonade auf Wien durch Napoleons Artillerie in der 
Nacht vom 11. zum 12. Mai 1809 soweit betroffen war, daß er sich, nach Ferdinand Ries' Biographischer 
Notiz, die Ohren mit Kissen zupreßte, trug an einer benachbarten Stelle in Landsberg 5 die Bemerkung ein: 
13 Vgl. Hans Robert Jauß, «Rückschau auf die Rezeptionstheorie. Ad usum Musicae Scientiae»: <«C'est l'execution du poeme qui est le 
poeme> - aus diesem berühmten Satz Paul Valerys ging literahlrgesch,chte als Provokation [Buchtitel dess. Autors, Konstanz 1967, 
Frankfurt/M. 1970] hervor.», in: Rezeptions//sthetik 11nd Rezepllonsgeschichte in der M11sikwissenschaft, hrsg. von Hermann Danuser 
und Friedhelm Krummacher, Laaber 1991 , S. 13 und 32. 
14 «Skizzen aus dem Jahre 1809» [Kap. XXIX). in: Zweite Beethoveniana. Nachgelassene Aufsätze von G. Nottebohm, hrsg. von Eusebius 
Mandyczewski, Leipzig 1887, S. 255ff. (im folgenden: Nottebohm II). 
15 Nottebohm !, S. 200. Neuerdings hat Richard Kramer die Datierung Nottebohms bestätigt in seinem Aufsatz «Gradus ad Pamassum: 
Beethoven, Schubert, and the Romance ofCounterpoint», in: l9th-Century Music XI, No. 2 (Fall 1987), S. 107-20, spez. S. l !0f. 
16 Nottebohm 11 , S. 26lf.; Douglas Johnson, Alan Tyson & Robert Winter, The Beethoven Sketchbooks. History, Reconstr11clion, /nven-
tory, Oxford 1985, S. 187, präzisieren: «Bonn Mh 79 (SBH 629): one leaf[ ... ] Sketches for Opus 73 11, transition to III [ ... ] Collin's 
,Ostreich ober Alles>»; siehe auch Brenneis, Landsberg 5, Skizzenblatt Mh 79 (SV 126), Beethoven-Haus Bonn, Übertragungsband, 
S. 44f. 
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«Zur Erwekung der Vertheidigung des Vaterlandes». 17 Beethovens noch im Winter 1808 auf 1809 ernsthaft 
erwogene Absicht, als Kapellmeister an den Hof Jeröme Bonapartes nach Kassel zu gehen, wurde endgültig erle-
digt mit der bekannten Aussetzung eines «Jahrgehalts» am 1. März 1809, das Beethoven nicht nur an Wien 
band, sondern offensichtlich auch einen vollständigen Sympathienwechsel vollziehen ließ. Wie sehr dieser mit 
dem Schicksal des kaiserlichen Schülers seitdem verbunden war, zeigt ein skizzierter Titelentwurf zum ersten 
Satz der Sonate Les Adieux op. 81 a: «Der Abschied - am 4ten May gewidmet und aus dem Herzen geschrieben 
1. K. H.» .18 Er bezog sich auf den Beginn des Exils der kaiserlichen Familie nach Ofen. 19 Ein anschauliches 
musikalisches Beispiel der engen persönlichen Beziehung zu Rudolph, aus der heraus Beethoven die Freude über 
die Rückkehr seines Schülers feiert, liefert die Ausgestaltung eines gemeinsamen musikalischen Gedankens im 
Finale des fünften Klavierkonzerts, mit dem Beethoven ein Hauptthema des Finalsatzes «Le retour» in der 
Sonate Les Adieux geradezu vorwegnimmt. 
ln einer knappen dreitaktigen rudimentären Skizzierung in Landsberg 5, S. 32, zu op. 73 hält Beethoven 
zunächst einen Gedanken fest, den er in T. 144-54 erst bei der Niederschrift des Autographs entwickelt und bei 
dessen zweitem Erscheinen als Einschub von acht Takten (T. 173-80) auf BI. I0lr-v in BI. I00v ergänzt. Dieses 
Freuden-Couplet im Rondo-Finale bietet ihm dann auch ein weitgehend übereinstimmendes thematisches Mate-
rial für das Freudenfinale der les Adieux, z.B. T. 29-36 (Abb. 9). Die Gemeinsamkeit des charakteristischen 
Motivs in op. 73, T. 144/45 mit op. 81a, T. 59, hatte auch Susan Kagan20 herausgestellt und dessen Verwen-
dung im Finale der Klarinettensonate Rudolphs von ca. 1812-13, T. 260f., als nicht zuflillig bezeichnet 
(Abb. 10). 
Der biographische Bezug wird nicht zuletzt durch Rudolphs Zitat besonders intensiviert, so daß man auch 
daraus schließen darf, daß wohl erst das Faktum der Rückkehr der kaiserlichen Familie am 30. Januar 1810 nach 
Wien den Anstoß mit sich brachte, diese Form des Freuden-Couplets in op. 73 zu finden und zu vollenden. 
Mithin dürfte das Es-Dur-Konzert nicht vor Anfang Februar 1810 beendet worden sein, wie auch ein erstes Ver-
lagsangebot vom 4. Februar an Br&H vermuten läßt. Das Finale der Sonate Les Adieux wurde ohnehin erst im 
September 1810 beendet. Wenn zu dieser Sonate schon fiüh sowohl die Satzüberschriften als auch Entwürfe im 
Skizzenbuch Landsberg 5 erscheinen, so dient das dem Beweis, daß Beethoven hier dem Modell der Sonate The 
Farewe/1 op. 44 von Jan Ladislav Dussek gefolgt sein dürfte, die dieser 1800 in London komponiert und veröf-
fentlicht hatte.21 
Die biographische Komponente harmoniert aufs vollkommenste mit dem morphologischen Befund. Die 
Unterscheidung nach zwei Gleisen in den Tutti-Abbreviaturen des op. 73 entlarvt die Forderung nach einem 
Continuo-Spiel als irregeführte Interpretation einer bisher nicht durchschauten Textüberlagerung. Clementis fii1-
her liegende, im November 1810 in London erschienene englische OA hatte freilich von vornherein den korrek-
ten Text des Soloparts geboten, in Haupt- und Stichnoten systematisch unterschieden und mit den deutlichen 
Bezeichnungen Solo und Tutti versehen, und vor allem: ohne jede Generalbaßbezifferung, was bisher nicht min-
der unerkannt geblieben war.22 
Mit der deutschen OA des op. 73 durch Br&H vom Februar 1811 war die Einzelstimmenveröffentlichung an 
ihre Grenzen gestoßen, und zusammen mit der Chorfantasie op. 80 und der Musik zu Egmont op. 84 ist das 
Fünfte Klavierkonzert zugleich die letzte OA in Stimmen. Besetzungen, die über die orchestrale Norm hinaus-
gingen, z.B. durch Hinzunahme von Vokalstimmen, wie in Beethovens Oratorium Christus am Ölberge op. 85 
und der C-Dur-Messe op. 86, oder durch Doppelorchester mit erweitertem Instrumentarium, wie in Wellingtons 
Siegop. 91, führten konsequenterweise zur Veröffentlichung in Partiturform. Nur mit ihr war gewährleistet, daß 
man kompositionstechnischen und auffllhrungspraktischen Notwendigkeiten auch bei der Druckveröffentlichung 
notationstechnisch letztlich in derselben Weise gerecht werden konnte, wie es die handschriftlichen Partituren 
a priori ermöglicht hatten. Und es ist kaum ein Zufall, daß Francesco Cianchettini und B. Sperati die als unzu-
länglich empfundenen Einzelstimmendrucke in einer Sammlung von 27 Partituren der drei Wiener K lassiker im 
November 1807 zu ersetzen begannen, darunter Beethovens Symphonien Nr. 1-3 .23 
11 Landsberg 5, S. 36; S. 35 geht überdies ein Entwurf «Auf die Schlacht, Jubelgesang, Angriff .. . Sieg» voraus. Clemens Brenneis betont, 
die Skizzen zum 1. und 2. Satz von op. 73 seien parallel zur Niederschrift des Autographs entstanden. Dieser Ansicht ist zweifellos 
zuzustimmen. 
18 Georg Kinsky und Hans Halm, Das Werk Beethovens. Thema//sch-b1bliograph1sches Verzeichnis, München-Duisburg 1955, S. 216. 
t 9 Nottebohm resümiert zu Beethovens «Materialien zum Generalbaß» und der Komposition der Klaviersonate les Ad,eux: «Stellt man 
diese Data [zu op. 81a] mit den froheren zusammen, so kann man sagen: Beethoven habe die Abwesenheit des Erzherzogs benutzt, 
um seine Auszüge zu machen und um sich für den wieder aufzunehmenden und voraussichtlich langdauernden Unterricht theoretisch 
sicher zu stellen.», Nottebohm 1, S. 202. 
20 Archduke Rudolph, Beethoven 's Patron, Pupil, and Friend. His Lift and Music, Stuyvesant 1988, S. 198f. 
21 Siehe Alexander L. Ringer, «Beethoven and the London Pianoforte School », in . MQ LVI , No. 4 (Okt. 1970), S. 742-758, spez. S. 752f.; 
Barry Cooper, Tlte Beethoven Compend111m, London 1991 , S. 84. 
22 Die Gründe für die (irrtümliche) Übernahme von Gleis I und 2 der Beethovenschen Tutti-Abbreviaturen in die OA von Br&H werden 
ausführlich behandelt in der Edition des Verfassers : Klavierkonzerle II (Nr. 4 und 5) in der Neuen Gesamtausgabe der Werke 
Beethovens, Abt. m, Bd. 3, München 1996, «Kritischer Bericht», S. 37f. und 42. 
23 Siehe Frederick Freedman, «lntroduction», in: First, Second and Third Symphonies by Ludwig van Beethoven (Detroit Reprints ,n 
Music), Detroit 1975, S. V. 
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Endlich war es der Gedanke, daß ein Werk in seiner authentischen Gestalt - unbeschadet aller «substantia-
listischen Illusion»24 - nur überleben konnte, wenn es in derselben Weise im Druck vervielfliltigt wurde, die es 
in seiner in sich abgeschlossenen, von niemand anderem als dem Autor selbst erarbeiteten Form erhalten hatte 
- eben: «Musik als Text» . Es war der idealtypische konservatorische Gedanke, der - nicht bloß von auffilh-
rungspraktischen Überlegungen und Notwendigkeiten geleitet, vielmehr bedingt durch die Furcht vor der Hinfäl-
ligkeit und Vergeßlichkeit in der Historie - dann letztlich zur Gesamtausgabe eines Komponisten geführt hatte. 
Wofern es irgend der kommerzielle Aspekt zuließ, geschah dies durch Rückkehr zum Ausgangsbild der fertigen 
Komposition: ihrer Erscheinung in Partiturform. Sie ist die Urform, in der die Kunst eines musikalischen Wer-
kes so in die Erscheinung getreten war, daß in Abwandlung von Gustave Flauberts Diktum ilber das literarische 
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Abb. 1. Beethoven, op. 58, Originalausgabe des Industriekontors, Pianoforte-Stimme, S. 35 (3 . Satz, T. 5271T.), 
Wien, Gesellschaft der Musikfreunde {GdM), Sign. VII , 3398. Mit freundlicher Genehmigung der GdM 
24 Jauß, «Rückschau auf die Rezeptionstheone», S. 13. «Das literarische Werk als <ens causa sui> anzusehen, als ein selbstgenügsames 
Objekt, das Jedem Betrachter zu jeder Zeit denselben Anblick darbietet, ist aus der Sicht der Rezeptionstheorie indes eine substantiali-
susche Illusion » 
25 Siehe Lloyd-James Austin, «Die L!teraturaufTassung Paul Valerys», in. Paul Valery (Wege der Forschung 514), hrsg. von Jürgen 
Schm,dt-Radefeld~ Darmstadt 1978, S 97 
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Abb. 2 (links) : Beethoven, op. 73, deutsche 
Originalausgabe von Br&H, Pianoforte-Stimme, 
S. 4 (1. Satz, m.s. : T. 40 «Celli», T. 57 «Fag.», 
T 58 «bassi arco»). Beethoven-Haus Bonn 
(BHB), Sign. C73/9 (Expl. ante correcturam) 
Abb. 3 (unten): Beethoven, op. 58, überprüfte 
Partiturabschrift (Stichvorlage), S. 147 (3 . Satz, 
T. 57-61), Wien, GdM, Sign. A 82b. Mit freund-
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Abb. 4: Beethoven, op. 
73, Partiturautograph, 
BI llr (1 Satz, T 76-
79), Staatsbibliothek Zl! 
Berlin Preußischer 
Kulturbesitz (SBPK), 
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Abb. 5: Beethoven, op. 73, Partiturautograph (BHB), BI. 33r 
(l. Satz, T. 247-252;T. 251: <Telemann-Bogem; ,Einschnitt,-Notierungen) 
Abb. 6: Beethoven, op. 73, kopierte Solostimme für den Erzherzog Rudolph (nur l . Satz bekannt), BI. 8r 
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Abb. 7. Beethoven, op. 73 , Part,turautograph, BI. 46r (1. Satz, T . 369: <Ruhepunlm-Notierung; desgleichen am r. Rd.) 
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Abb. 8: Beethoven, op. 73, 
Partiturautograph, BI. 74r 
(Beginn des 2. Satzes), Marginalie 
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Vergleich zwischen Beethovens Skizzen im Buch Landsberg 5 und opp. 73, 8 la (Finali) 
R 
Abb . 9a Landsberg 5, S 32. Skizze zum Finale op. 73 (nach Brenneis), T. 146-148 
Abb 9b Finale op 73, T 144-154 (nach Breitkopf & Hnrtel OA) 
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Abb. 9c· Fmalc op . 81a, T 29-36 (Parallele T. 122-129) (nach llenle-Ausgabe) 
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Vergleich zwischen Beethovens Skizzen im Buch Landsberg 5 und opp. 73, 81a mit Erzherzog Rudolphs 
Klarinettensonate (Finali) 
Abb. 1 Oa: Landsberg 5, S. 32: Skizze zum Finale op. 73 
(nach Brenneis), T. 144-145 
Abb. IOb: Finale op. 73, T. 144-145 (nach Kagan) 
Abb. 1 Oe: Landsberg 5, S. 86: Skizze zum Finale op. 81 a (nach Brenneis) 
Abb. IOd: Finale op. 81a, T. 59 (nach Kagan) 
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Abb. !Oe: Erzherzog Rudolph v. Habsburg, Klarinettensonate (ca. 1812/13), 
Finale (4. Satz), T. 26Of. (nach Kagan) 
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